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Dailé kine: (ne)kalbantys portretai

XX a. pradzioje kinas buvo pavadintas judancia daile (Vachel Lindsay) ir
Judanciu plastinin menu (Ricciotto Canudo). Nebyliajam kinui taikytos
metaforos, kuriomis buvo bandoma pagrjsti kino kaip meno statusa, su-
ponavo mintj apie pradinj jo sary$j su daile, inspiravo kino ir dailés pana-
$umy bei skirtumy problemos svarstymus. Siame straipsnyje pana§umy /
skirtumy problema nesvarstoma. Cia keliamas dailés kariniy jeraukimo j
kino pasakojima klausimas: aptariamas kitos medijos jterpinio vaidmuo
ir jtaka kino pasakojimo reik§méms, bet metaforos implikuojama meny
yhierarchijos* paméklé (pradzioje) lieka.

Zymaus kino tyréjo Thomaso Elsaesserio pozitriu’, j filmo pasa-
kojima jterpiami dailés kariniai visada nukenc¢ia dél to, kad yra pernelyg
reik§mingi, nes atstovauja visai meno istorijai ir sykiu pernelyg nereiks-
mingi, nes pateikia dar vieng kitiems artimg vaizda. Kino pasakojime
rodomas paveikslas jau nuvertintas kaip meno karinys ir sykiu skirtas
specifinei vertés rudiai — meniskumui - Zymeéti. O tapytas portretas fil-
me nukendia dvigubai: jis radikaliai nepakankamas kaip signifikantas ir
pric$taringas kaip Zenklas. Greta kity filme rodomy objekey jis atlicka ir
objekto, ir asmens (atvaizdo) funkcija, sukuria pasakojimo motyvuosima
plysj. Tais atvejais, kai filmas nepasakoja kokios nors dailininko gyveni-
mo ar kurybos istorijos?, bet reprezentuoja tapybinj portreta, jis uzmi-
na mjsl¢ personazui ir / arba zitrovui, nes kelia klausimg - kg veikia®
statiskas vaizdas tarp ,judancios dailés” vaizdy. Atsakymas j $j klausima
daznai implikuoja mintj apie kultaring dailés virSenybe. Taciau, kaip pa-
zymi Elsaesseris, reprezentuodamas nejudancia, ,j$aldyta®, sustingusia

1

Elsaesser (1992).
* Dailés kariniy pateikimas filmuose apie dailininkus nereikalauja atskiros motyvacijos. Cia
svarbesnis pats paveikslo rodymo biidas ir jo funkcijos konkretioje estetinéje ir reik§minéje kino

pasakojimo struktﬁrojc. Bet tai — kita tema, kurios ¢ia neaptarinésiu.
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persona, portretas tampa memento mori Zyme ngyvame® filmo pasako-
jime. Si jo funkcija primena Dovydo gestg, kai jis visiems rodo nukirstg
Galijoto galva. Tai interpretuojama kaip savotiskas kino kerstas dailei:
demonstruojamas kitos medijos teksto® sastingis palaiko mitg apie kino
geba kurti tikroves tékmeés iliuzija. Kita vertus, portretas filme gali tapti
»>Meduzos galva“ — pasakojimo elementu, jsiurbiantiu kino pasakojimo
energija bei judéjima ir ,i$aukstinandiu® daile, — kai aktyvuoja tai, ka Ro-
land’as Barthes’as pavadino hermeneutiniu (arba paslapties) kodu.

Kaip Zinoma, terminui ,kodas“, Barthes’as nesuteikia grieztos
reik§meés. Bandydamas tekstingje literaturos karinio analizéje aprepti ir
struktros, ir transformacijos aspektus, kodu jis vadina baigtinéje ka-
rinio konstrukcijoje besirei$kianc¢ia virtualia metatekstine ,taisykle®,
t. y. su kultaros konvencijomis susaistytg ir identifikacijai pasiduodantj
salgoritma“. Sioji , taisyklé“ konfigiruoja teksto reik§mes ir gali bati ak-
tyvinama skirtingy teksto elementy*. Elsaesserio minimas hermeneuti-
nis kodas yra vienas i§ penkiy tekste ir tekstu akeyvinting kody?, tarp
kuriy:

— kulttros kodas, numatantis referencinj teksto rysj su nusistové-
jusiais jsivaizdavimais, jprastomis kultiiros sampratomis, idé¢jo-
mis ar klisémis®;

- komunikacijos kodas, konfigiruojantis kreipiniy j adresatus for-
ma’;

— veiksmo (naratyvinis) kodas, sudarantis jvykiy ir pasakymy se-
kas, palaikantis fabulos karkasa®;

3 Tekstu ¢ia vadinamas kickvienas reik$minis semiotinis darinys, t. y. ne vien literatiros, bet ir
dailés, kino, skulptiros ir pan. karinys.

+ Barthes (1977), 10.

5 1970 m. knygoje §/Z Barthes’as skyré hermeneutinj, kultiiros, seminj, simbolinj ir proaire-
tinj kodus, o vélesniame darbe ,,Edgaro Poe novelés tekstiné analizé* (1973) jis pakoregavo ju
pavadinimus ir pateiké kiek i$samesnj paaiskinimg. Vélesnéje ,schemoje seminj koda pakeité
komunikacijos kodas, o proairetiniam kodui jvardyti buvo pasirinktas ,paprastesnis — veiksmo
ar naratyvinio kodo pavadinimas.

¢ Barthes (1977), 10-11.
7 Ibid.

§ Ibid.
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— hermeneutinis (arba paslapties) kodas, jvedantis mjsliy uzmini-
mo ir jy jminimo (atidéliojimo) procediiras?®;

— simbolinis kodas, perkeliantis pasakojimg j simbolinj lygmenj, j
kitokia nei toji, kuri, kiiréjo / skaitytojo supratimu, jvardijama
tiesiogiai, veiksmo plotme’®.

»Sulétintg filmavima“* primenandioje analizéje Barthes’as kreipia
démesj j istorijos iraiSkos plotme¢', bet jo analizuojami Honoré de Bal-
zaco ir Edgaro Allano Poe kariniai nekvestionuoja ,,spaudos permato-
mumo* taisyklés, t. y. neiSkelia | pavirsiy jreik§minamo vizualiojo rasto
démens, tad nesudaro priclaidy aiskiau diferencijuoti istorijos ir jos rais-
kos lygmenis, kelti klausima, kuriame i§ jy aktyvinamas vienas ar kitas
kodas, ir jtraukti j svarstomy klausimy ratg intermedialumo problema.

Kalbédamas apie portreto geba aktyvinti hermeneutinj koda filme,
Elsaesseris a priori atsiduria intermedialiyjy ry$iy lauke. Jis tiria klasikinj
(Holivudo) kino pasakojimg, kuriame neleistini erdvés ir laiko laziai pa-
gal privaloma loginj (jvykiy priezas¢iy ir padariniy) ir siuzetinj (jvykiy
pateikimo) nuosekluma, o siuzeto pateikimo budas slepia iSraiskos prie-
mones®. Tad, kaip ir Barthes’ui, jam tenka susidurti nebe su spaudos,
bet su ,filmo permatomumo® taisykle ir logiskai kalbéti apie silpnesnj
ar stipresnj portreto poveikj filmo jvykiy plétotei. Jo svarstymuose gali-
ma jzvelgti uzuominy j intermedialumo vaidmenj, bet tyrimy medziaga
apima tekstus, kuriuose portretas veikiau galéty buti pavadintas dailes
karinio imitacija nei jo reprezentacija. Ne reprezentuodamas, bet imi-
tuodamas daile, portretas nenurodo j uztekstinj dailés (kiriniy) lauka,

o Ibid.

© Ibid.

' Barthes (1977), 3.

= Pvz., s leksijoje (,It is now rendered necessary that I give facts — as far as I comprehend them
myself.”) jis Zzymi kursyvu paryskinta zod] ,faktai®, kurio vizualusis akcentavimas suponuoja dvie-
ju - kultiiros (istorijos tikrumo Zyméjimas — ne pramano, bet ,tikrovés® diskursas) ir simbolinio
kodo aktyvinima: pastaruoju atveju kalbantysis subjekras pristato save kaip asimboling instan-
cija, bet pats simbolio sferos neigimas yra kaip tik simbolinio kodo dalis (Barthes (1977), 5).
O kalbédamas apie hermencutinj koda Barthes’as pazymi, kad jis gali bati aktyvinamas teksto
antra$témis ir pan.

5 Bordwell (1995), 156—204.
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nekuria ry$io su $iame lauke esandiais tekstais. Kaip liudija ir Elsaesserio
pasirinktos ,nebyliyjy galvy® — Galijoto ir Meduzos — metaforos, dailé
¢ia nejgyja savarankisko balso.

Elsaesserio (ne)svarstomos problemos skatina pazvelgti j kitokia
medziagy ir kelti kitus klausimus: kas atsitinka tuomet, kai pasakojimas
reprezentuoja dailés karinj? ar visada paveikslo reprezentacija aktuali-
zuoja intermedialyjj kino dialoga su daile? ar ji mezga filmu jreik§mina-
mga ry$j su dailés vaizdavimo tradicijomis, formomis, tekstais? kokiomis
salygomis gali buti uzmezgamas §is intermedialusis rySys? kokie Barthes’o
modelio kodai aktyvuoja §j ryj ir kokiais lygmenimis ar intermedialusis
ry$ys suardo pasakojimo ,,permatomuma”? Kitais ZodZiais — kada ir kaip
kinas suteikia dailei savarankiska balsa? Kaip dailé kine jgyja galig virsti
pasakojimu ir kokj efekeg $is virsmas sukelia?

Ieskodami atsakymo j iSkeltus klausimus remsimés israiskingu pa-
vyzdziu - italy filmu A< esu meilé (Io sono l'amore, Luca Guadagnino,
2009)". Jis pasakoja Milane gyvenandios rusy emigrantés — trijy suaugu-
siy vaiky motinos, tekstilés pramonés verslininko TankredZio (Tancredi
Recchi) Zmonos Emos (Emma) — istorija. Istorija plétojama kupinoje
paveiksly erdvéje, o ja jrémina dvi vakarienés scenos, kuriy figaratyvio-
ji plotmé primena Paskutinés Vakarienés vaizdavimo tradicija. Pirmo-
ji scena rodo vakariene, surengta $eimos patriarcho — Tankredzio tévo
Eduardo (Edoardo) - gimtadienio proga Kalédy i$vakarése. Zitirovas
supazindinamas su Scimos atstovais, svarstandiais TankredZio ir Emos
sinaus Eduardo (Edoardo) pralaiméjima zirgy lenktynése. Sunaus pra-
laiméjimas tampa lenktyniy nugalétojo kulinarijos meistro Antonijo
(Antonio) atvykimo j vakarieng bei meilés istorija pradedanéios pazinties
su Ema priezastimi. O vakarienés finalu tampa: 1) Emos kelioné j anytos
namus pro bazny¢ia Santa Maria delle Grazie, kurioje eksponuojama fil-
me nerodoma Leonardo da Vinci Paskutiné vakariené; ») dviejy motery
pokalbis, leidziantis suprasti, kad tai buvo paskutiné vyresniojo Eduar-
do vakariené. Antrg —finaling - filmo vakarieng, savo ruoztu, vainikuoja

'+ Sio filmo analizé¢ Milano vaizdavimo tradicijos italy kine aspekeu pirma karta pristatyta tes-
tiniame mokslo leidinyje Journal of European Studies straipsnyje ,Kino Milano architek(s)tira“
(Melnikova, 2015).
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jaunesniojo Eduardo Zutis $eimos vilos baseine. Jos priezastis — du jvy-
kiai: 1) pokalbis su mama, i§provokuotas Antonijo pagamintos zuvienés;
2) Emos $ukuosenos ir aprangos pakeitimas pagal knygoje Azelier Simul-
tané pateikta modelj: mates knyga virtuvéje Eduardo suvokia Emos ir
Antonijo ry$j. Po stinaus laidotuviy scenos, kurioje veikéjy veidai lygi-
nami su Milano kapiniy Cimitero Monumentale di Milano paminkly
skulptiiriniais veidais, Ema pasitraukia i$ namy ir i§ Seimos.

Réminés scenos susieja $ia istorija su Paskutine Vakariene kaip alo-
grafiniu hipotekstus — mitiniu pasakojimu, transformuotu daugybéje
dailes kariniy ir praradusiu konkredias tekstines apibréztis. Dailéje Sis
siuzetas akcentuoja vieng i§ dviejy reik§miy: arba Eucharistijos sakra-
mento jsteigima, arba pranesima apie biisima i$davyst¢®. Filmas primena
ir kei¢ia ikonografing Vakarienés vaizdavimo tradicija, pabrézia juslinj
jos aspektg bei vizualiai sulygina veikéjy prisilietima ir mégavimasi valgiu
su kameros ,,prisilietimu® ir ,,mégavimusi® pastatais'’. Bet keisdamas ir
jusliskumu desakralizuodamas tapybinio siuZeto vaizdavimo principus,
filmas aktualizuoja abi Vakarienés siuzeto reik§mes. Pirmoji scena jreiks-
mina busimosios nesantuokinés meilés istorija kaip Emos ,iddavyste®.
O zuviené paskutinéje Emos Seiminés istorijos scenoje (kaip ir visame
filme) suponuoja nuoroda j Zuvj kaip viena i§ Eucharistijos / Komunijos
simboliy. Taciau filmo siuzeto plotme, skirtingai nei toliau aptariamas
i$raiskos lygmuo, nepateikia nicko, kas atskleisty $ios nuorodos reik$me,
nesuteikia jokiy jos interpretavimo galimybiy.

Vakarieniy scenomis pateikiama sisteminé’® filmo nuoroda j daile
tampa istorija stingdandiu tapybiniu rému, daranéiu ,istorijos — paveiks-

5 Hipotekstu vadinamas tekstas, kurj savo tekstiira ir (arba) strukeira akeualizuoja véliau su-
kurtasis kﬁrinys - hipcrtckstas. Hipcrtckstinis santykis apima tokias transformacijos formas,
kurioms jprasminti butina dviguba skaitymo perspekeyva.

¢ Ramoniené (1997), 228-229.

17 Ryskiausias epizodas pateikiamas filmo pradzioje, kai rodomas ,kameros kelias“ j Recchi na-
mus: kameros akis jusliSkai prisilie¢ia prie namo seny, langy, dury ir, ,prisilietusi — paragavusi*
pastato, »jleidzia“ zitirova | nama.

' Wernerio Wolfo intermedialiyjy rysiy klasifikacijoje skiriamos individualios ir sisteminés
nuorodos. Individualiomis vadinamos nuorodos, mezganéios teksto santykj su konkre¢iu kitos

mcdijos tekstu ar tekstais, o sisteminémis — tos, kurios sukuria bendro pobﬁdiio ryii su kita
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lo® jspudj. Ji sustiprina erdvés uzpildymas dailés, skulptaros ir architek-
taros kariniais. Toks erdvés modeliavimas primena, viena vertus, 1940-
1960 mety Holivudo kino klasikg, kita vertus, 6-0jo — 8-0jo deSimtmetiy
italy kina.

Holivudo klasikoje paveikslai yra neatskiriama interjero dalis. Sve-
tainiy, darbo kambariy, miegamyjy, advokaty kontory ir pan. sienas
puosia jvairiausio pobudzio paveikslai, neturintys semantinio kravio. Jei-
gu i§ paveiksly visumos i$skiriamas portretas, jis atlicka kelias funkcijas,
sietinas su Barthes’o kodais:

— akompanuoja pasakojimui ir aktyvina ar palaiko kultiros koda
(portretas kaip tinkama interjero dalis, siejama su socialinés ar
profesinés grupés tradicijomis puosti kambarius dailés kariniais);

— palaiko istorijos raida ir kartu su kultiros kodu aktyvina naratyvi-
nj koda ar tampa jo dalimi®?;

- padeda jsukti intriga, tad kartu su naratyviniu aktyvina herme-
neutinj koda, kuris gali bati sicjamas su simboliniu arba komuni-
kacijos kodu®®.

Taciau net tada, kai portretas virsta hermeneutinj koda akty-
vinané¢iu branduoliu, jis daro jtakg tik filmo istorijos plotmei: jis repre-
zentuoja (gyvus ar mirusius) filmo personazus ir rodomas kaip 3alia kity
objekty egzistuojantis daiktas. Jo meninés savybés néra ryskinamos. Tap-
damas formaligja kito meno zyme, portretas netampa nei sistemine, nei
individualia nuoroda i daile ar jos teksta ir nekuria reik§me veikiancio
kino ir dailés dialogo.

medija imituojant arba simuliuojant kity medijy technikas ar formas. Sisteminés nuorodos for-
muoja architekstinj kirinio ry$j su kitos medijos Zanriniu modeliu, sakymo stiliumi ar diskurso
tipu. Zr. Wolf (2002), p. 28; Melnikova (2016), 34-37.

1 Kaip pavyzdziai minétini: Zuvusio vyro portretas (7he Paradine Case, Alfred Hitchcock,
1947), Seimyninés poros gyvenima ,stebintis® tévo portretas (Suspicion, Alfred Hitchcock,
1941), nusikaltéliu laikomo personazo portretas (Zhe Big Clock, John Farrow, 1948), Zuvusios
zmonos portretas (Rebecca, Alfred Hitchcock, 1940) ir ke.

2 Tokj vaidmenj atlicka grozj ir geismo objekea jkunijantys motery portretai filmuose Lanra
(Otto Preminger, 194.4), Experiment Perilous (Jacques Tourneur, 194 4.), The Woman in the Win-
dow (Fritz Lang, 1944), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958).
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Italy kino tradicijoje galima i$skirti dvi tendencijas, kuriy vieng
iliustruoja Luchino Visconti*' kinas, o kita — Michelangelo Antonioni
filmai Dama be kamelijy (La signora senza camelie, 1953), Naktis (La
notte, 1961). Ir vienu, ir kitu atveju portretas néra hermeneutinj koda
aktyvinantis branduolys, jis neaktualizuoja Holivudo tradicijoje do-
minuojancios portreto kaip (ne)pasickiamo geismo objekto siuzetinés
funkcijos. Tadiau, kaip ir Holivudo klasikoje, portretas akompanuoja
pasakojimui ir palaiko siuzeto raida, tad jraSomas | naratyvinj koda ir
paverdiamas interjero dalimi. Italy kine paveikslai funkcionuoja kaip fi-
nansinés gerovés ir socialinio statuso nulemto veikéjy neabejingumo me-
nui zenklas, Zymi namo bei jo $eimininko kilme ir socialing padétj, tad
aktyvina kulttros koda. Visconti kinas atskleidzia tokig portreto ,istori-
n¢ reik§me®, kuri jprastai suvedama j kilme ar kilnius auk$tuomeneés uz-
siemimus (pvz., senos tapybos kolekcionavimas Seinzos grupéje interjere),
mat filmai rodo Seiminius (protéviy) ar su Seimos gyvenimu susijusius
(protéviy jgytus, kolekcionuojamus ir pan.) portretus. Kitais Zodziais,
naratyvinio ir kultaros kody aktyvinimas ¢ia neaktyvina ir nejreik§mina
simbolinio kodo.

O Antonioni kinas slopina visus kody tipus ir kartu ry$kina kitokj
sistorinés (ar kultirinés) reik§més” aspekta — tapybos maniera ar stiliy.
Tapybinis akompanimentas ¢ia tampa papildomu stilistiniu personazy
figtiry ir jvykiy apibadinimu, jveikianéiu fikcinés erdvés ribas ir atlickan-
¢iu bendros sisteminés nuorodos® j daile vaidmenj. Jis skatina svarstyti
dialoga tarp paveiksly ir filmo i$raiskos plotmiy bei tampa svarbia filmo
stiliaus sistemos dalimi.

Pavadindamas Emos vyra vardu Tankredis, kartojan¢iu Viscon-
ti filmo Leopardas veikéjo (Tancredi di Falconeri) varda, ir rodydamas
zitirovui Giorgio Morandi natiurmortus, matytus Antonioni Nak#yje ir
Federico Fellini filme Saldus gyvenimas (La dolce vita, 1960), Guadagni-
no filmas ,nusilenkia® italy tradicijai. Kamera leidzia grozétis skulptira

2 Pvz., Jausmas (Senso, 1954), Leopardas (Il gattopardo, 1963), Nekaltasis (LInnocente, 1976).
*> Kalbédamas apie dailés vaidmenj savo filmuose, Antonioni Zyméjo, jog visada vengia nuorody
j konkrety kirinj ar dailininka. Zr. Antonioni (2007), 44.
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ir daile, jvertinti stilisting Seimos paveiksly kolekcijos jvairove, sieja jvy-
kius ir erdves fragmentus su dailes ir skulptaros tekstais, tad padaro kity
medijy karinius savo estetinés sistemos dalimi ir $iuo atzvilgiu susisieja
su Antonioni kino tendencija. Kita vertus, filmas rodo ir tai, kas budinga
Visconti kinui. Jis nesprogdina ,,tikroves iliuzijos®, atrodyty, nepazeidzia
»permatomumo” taisyklés, nelauzo klasikinio pasakojimo kanony: mums
pateikiama nuosekli melodramatiné siuzeto linija; siuzeto jvykiai jungia-
mi priezastiniais ry$iais; personazy poelgiai bei erdves skilimas j dabartyje
rodomg Italijg ir pracities vizijose atsirandancia Rusija pagrindziami ir
logiskai, ir psichologiskai. Atrodo jprasta ir tai, jog Seimos vila kupina
kariniy, kurie funkcionuoja kaip socialinio statuso ir finansinés Seimos
geroves zenklas, tad yra kultaros ir naratyvinio kodo dalis. Ir, kaip ir
Visconti atveju, hermeneutinis kodas filmo istorijoje aktyvinamas visai
kitomis — ne tapybos priemonémis ar objcktais.

Hermeneutinj istorijos koda aktyvina knyga, pagal kurios vaizdi-
nius Ema pakei¢ia $ukuoseng ir apranga, kas lemia stnaus zutj. Sanremo
knygyne Emos nupirkta (o toliau netinkamoje vietoje pamirstama, sle-
piama ir pan.), nuolat jvairiais planais rodoma knyga Arelier Simultané
sukuria intrigy ir atlicka tokj pat vaidmenj kaip portretas klasikiniame
Holivudo pasakojime, kur jis néra intermediali nuoroda j konkrety dai-
les teksta. Filme rodomi knygos vaizdiniai neskatina zitrovo prisiminti
ar suzinoti, jog tai Annette Malochet knyga Arelier simultané di Sonia
Delaunay, 1923-1934°%, reprezentuojanti Paryziaus avangardistés Sonios
Delaunay geometrinio rato tekstiles, vertinamas kaip ,kano artikuliaci-
jos erdvéje forma“*+.

Tadiau sykiu filmas ryskina reklaminiuose filmo plakatuose repre-
zentuojamg, bet jtakos istorijai nedarantj portrety: svetainéje vir§ raSo-
mojo stalo kabantis portretas (pristatomas, anytos zodzZiais, kaip Tancre-
dzio dovana Emai vedyby proga) rodomas daugybéje epizody ir tiesiogiai,
ir kaip atvaizdas veidrodyje, ir bendrojo plano, ir stambiojo plano kadrais.
Jo vizualusis akcentavimas ir siuzetinio vaidmens neutralizavimas (jis ro-

» Malochet (1984,).
*+ Giorecelli (2011), 38.
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domas kaip daikeas tarp kity daikty) sukuria istorijos ir vizualinés raiskos
konflikta. Konfliktas uzmina identifikavimo mjslg, tad aktualizuoja in-
termedialyjj dailés ir kino dialoga, palaikoma ir kitais badais — nejprastu
erdvés struktiravimu bei ypatingu girdimo Zodzio ir vaizdo derinimu.

Formalios filmo erdvés struktiravimo priemonés yra rasytinis ir sa-
kytinis Zodis: ckrane ra$tu pateikiami uzra$ai Milano, Sanremo, London,
o garso takelyje girdimos trys (italy, rusy, angly) kalbos. Filmas nejvardija
vizijose pasirodancios erdvés dalies, bet leidZzia spéti, kad tai Rusijos mies-
tas. Jis vizualiai tapatina bazny¢ia, kuria mato Ema Italijos ,tikrovéje®
(Sanremo La chiesa di Cristo Salvatore kupolus), su ta, kuri iskyla kaip
nejvardyto Rusijos miesto prisiminimas (neaisku kur esan¢ios baznyc¢ios
kupolai), ir sykiu sukuria neslepiama kupoly bei Emos $ukuosenos for-
mos analogija, pabréziama kelis kartus rodomu $ukuosenos stambiuoju
planu. Su kupolais tapatinamas $ukuosenos stambusis planas yra tiksli
nuoroda j Hitchcocko filma Svaigulys (Vertigo, 1958): Meilé kartoja Svai-
gulyje pabréziamos Sukuosenos stambiuosius planus. Ir tas Meilés ir Svai-
gulio rySys sutvirtinamas kity Hitchcocko filmo kadry kartote: kulmina-
cinéje Meilés scenoje, Emai ragaujant Antonijo pagamintg juros gérybiy
patickala, ypa¢ stambiaisiais planais i§skiriamos jos akys bei lipos (jie
kartoja stambius Svaigulio titry lapy ir akiy planus) ir paties patickalo
vaizdas (jo délionés ant lékstés forma atkartoja Sukuosenos forma). Filmo
raikos skatinamas jdémesnis zvilgsnis j Meilés dialoga su Svaiguliu persa
mintj, kad pastarasis tampa raktu ne istorijos, bet i§raikos plotméje
formuojamam hermenecutiniam (paslapties) kodui.

Hitchcocko filmo intrigg grindZia tapatybiy dvejinimasis, reiSkia-
mas tapatybe kuriandiais ir ja kvestionuojandiais vardais: privatusis de-
tekeyvas Fergusonas, kuriam patikéta iSaiskinti draugo Zzmonos Madlenos
(Madeleine) keisto elgesio priezastj, seka paskui tg, kuri jam buvo prista-
tyta kaip Madlena, j kapines, kur mato ant paminklo uzra$yta varda ,,Kar-
lota (Carlotta) Valdes®, paskui — j muziejy, kur mato ja zitirin¢ia j moters
portreta, veliau identifikuojama kaip ,,Karlotos portretas®. Paslapties ais-
kinimasis nuveda Fergusong j knygyna, kur jam atskleidziama tragiska
nusizudziusios Karlotos istorija, ir pas Madlenos vyra, kuris pasakoja, jog
Karlota yra Madlenos senelé. Veikéjy veiksmais ir kalbomis filmas rodo
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ir ai$kina Karlotos ir ,Madlenos® paralelizma: Karlotos dvasios poveikiu
aiSkinami ir pirmas (nesékmingas) jos bandymas nusizudyti San Francis-
co jlankoje, ir antras mirtinas $uolis nuo bazny¢ios varpinés, kurj ,mato”
Fergusonas. Bet po kick laiko Fergusonas sutinka gatvéje merging Dzudi
(Judy), stebétinai panasia j ,zuvusia“ ,Madlena®, kuria jis bando paversti
»>Madlena®, o Ziirovui tiesiogiai nurodomas jy tapatumas.

Taigi, Svaigulio detektyving intriga jsuka vizualios sasajos tarp por-
trete vaizduojamos ir filmo tikrovéje rodomos moters, ja palaiko portrete
vaizduojamos moters vardo rySys su vardo slepiama istorija, ir ja uzbaigia
nicko bendra su ,Madlena® neturinéio portreto detalé — grandinélé su
brangakmeniy pakabuku ant Dzudi-,Madlenos“ kaklo, jtikinanti Fer-
gusona, jog ,Madlena® ir DZudi yra tas pats asmuo. S; vizualinés i$rais-
kos plotméje konstruojama veikéjos tapatybiy dvejinimasi (Madlena =
»>Madlena“ = Dzudi) papildo garso takelyje skambantis zodinis Zaismas
veikéjo vardu (Dzonas = Dzekas? = Skotis):

- Mano vardas Dzonas Fergusonas.

— Geeras stiprus vardas. Gal Jusy draugai vadina Jus Dzonu ar DZzeku?

- Dazniausiai DZonu. Seni draugai vadina mane DZonu. Bi¢iuliai vadina mane
Skotis (Scottie).

— A$ vadinsiu Jus Mr. Fergusonas.

Guadagnino Meilés dialogas su Svaigulin uimezgamas kaip tik ta-
patybés sudvejinimo plotméje, apimancioje ir portreto identifikavimo, ir
jo egzistavimo erdvés, ir veikéjo(s) jvardijimo kvestionavimo klausima.
Visose rusiskos pracities vizijose } Ema kreipiamasi vardu ,Kitez; sceno-
je su Antonijum ji pasako, kad Ema néra jos tikrasis vardas, kad §j varda
jai dave Tankredis. | klausima ,,O koks gi tikrasis?“, ji atsako: ,Nebezi-
nau jo. Namuose visi vadino mane Kitez.“ O paskutiniame pokalbyje
kapinése — po jos zodziy ,, Tu nebezinai, kas esu® — Tankredis atsako:
»Taves néra.“ Tad pirmiausia Zymétina tai, kad filmas keic¢ia asmenvardj
(Ema) j toponimga (Kitez), veikéjos figiira tapatinantj su mitiniu, iSgel-
bétu, bet po vandeniu pasléptu rusy miestu. O antra — tai, jog paslépto
legendinio miesto vardu pavadinta veikéja ir tariamu zodzZiu, ir vizualiai

* I$samiau apie Kitezo legenda zr., pvz., Komaposuu (2013), Nederlander (1991).



279 Dailé kine: (ne)kalbantys portretai

asocijuojama su portretu, kuris, kaip ir Hitchcocko portretas, egzistuoja
muzicjaus erdvéje.

Guadagnino Meiléje atkuriamas ,Madlenos® S$ukuosenos kadras
Hitchcocko filme atsiranda muziejaus scenoje. Svaignlyje aiskinama, jog
tai tikrasis Garbés legiono muziejus, ir rodomi nesunkiai identifikuojami
Siame muziejuje esantys paveikslai (pvz., Nicholas de Largilliere Por-
trait of a Gentleman, 1710; Carle Vanloo Architecture, 1753 ir kt.). Ta-
¢iau ,Karlotos portretas® $ioje erdvéje yra svetimkinis: nutapytas Johno
Ferreno specialiai $iam filmui*¢, jis buvo pasalintas i§ ekspozicijos baigus
filmavimga, o pozuotoja liko nezinoma.

Guadagnino filmas taip pat rodo zitrovui Milane esantj tikrajj mu-
ziejy: tai architekto Piero Portaluppi 1932-1935 m. $eimai Necchi Cam-
pigliosuprojektuotasnamas, tampantisfikeyvios (Recchi) Seimos namais®”.
Taigi, kaip ir Hitchcocko atveju, mes matome muziejy, kuris vaidina pats
save, nepaisant to, kad Guadagnino, matyt, ironi$kai Zyméjo, jog vardy
analogija (Recchi — Necchi) — grynas atsitiktinumas®®. Kaip ir Svaigulyje
beveik visi Recchi namuose rodomi kariniai priklauso nuolatinei muzie-
jaus kolekcijai (Giorgio Morandi natiurmortai, Fausto Pirandello Donne
che se pettinano ir kt.), ir tik vienas yra svetimkiinis. Bet jo svetimkiinis-
kumas - visiskai kitokio pobudzio. Svaigulyje nufilmuotas portretas yra
mjslé veikéjams, bet ne filmo Zitrovui, kuris neprivalo jminti uztekstiniy
»mjsliy” (kas ir kada sukiiré portreta, ar jis i$ tikryjy eksponuojamas Gar-
bés legiono muzicjuje). Meilés portretas, prieSingai, uzmina mijsle bitent
zitrovui. Kurdamas istorijos ir jos raiSkos konflikea, filmas reikalauja
ji identifikuoti, o jo identifikavimas — suvokti, jog Svaigulio istorijoje
kuriama tapatybés intriga Meiléje perkeliama i§ siuZetinio j teksty dialo-
go lygmenj.

Meilés portretas ,skolinamas® i§ Kuskovo sodybos Valstybinio mu-
ziejaus kolekcijos. Tai rusy tapytojo baudziauninko Nikolajaus Argu-
novo sukurtas istorinés asmenybés — garsios 18 amZiaus rusy operos
dainininkés, rusy aktorés baudziauninkés Praskovijos Kovalevos-Zem-

6 Auiler (2000), 43, 83.
*7 Apie vilos istorija ir jos nuotraukas zr. Villa Necchi Campiglio (2016).
¥ Limnander (2010).
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tiugovos / Seremetevos (labiau zinomos vardu Parasa) — atvaizdas. Jis
rodo paskutinius jos gyvenimo metus*® Seremetevy ramuose Fontankos
kanalo pakrantéje Peterburge (kitaip — Fontany namuose): mes matome
kadikio besilaukian¢ia grafo Zmona, ant kurios kaklo kabo (Hitchcocko
»Karlotos portreto” pakabuka pakei¢iantis) medalionas — miniatitrinis
grafo portretas su viduje paslépta plauky sruoga — jo dovana zmonai®°.
Tad portretas jamzina (o jo atsiradimas filme veréia Ziirova prisiminti)
grafo ir Para$os meilés istorija, kuri virto Seremetevo rimy legenda ir
paverté Peterburgo paminklg jos architektariniu antrininku.

Sis virsmas sietinas su Annos Achmatovos, praleidusios Fontany
namuose (dabar tai — Achmatovos muzicjus) beveik tris gyvenimo de-
$imtmedius®, vardu ir eilémis. Minima skirtinguose Achmatovos teks-
tuose, Parasa tapo viena i§ jos poetiniy kaukiy, o Poemoje be herojaus’? —
Jjos antrininke, gyvuojancia Fontany namuose — dvi moteris sicjancioje
fizingje ir kartu simbolinéje erdvéje®. Tai iSreiSkiama nejéjusiose j galu-
tinj poemos variantg cilése>+, kuriose pasirodo filme rodomi vaizdiniai —
portretas kaip dovana vedyby proga (,nebaigta statyti galerija — $is vedy-
binis sumanymas®) ir Emos $ukuosenos keitimas, pabréziamas nukirptos

sruogos stambiuoju planu (,nukirpta mégstamiausia plauky sruoga“s).
g jup p g plauky g

* Ji miré nuo dZiovos 1803 mety pradzioje praéjus beveik dvejiems metams po oficialios san-
tuokos su Nikolajumi Seremetevu (1801) ir trims savaitéms po sinaus gimimo. Sutardami dél
portrete vaizduojamo Paraos gyvenimo laikotarpio (1802 m.), meno istorikai datuoja portreta
ir 1802 metais (jei remiamasi priclaida, kad portretas buvo nutapytas jai gyvai esant), ir 1803
metais (jei manoma, kad portretas buvo sukurtas po jos mirties mylimosios Zmonos atminéiai
jamzinti. Zr. Smith (2008), 128 (jklija).

3 Smith (2008), 222.

3 Zr. Tonosa, Py6unuux (2000).

3 Vadinamoji viso poemos teksto ,, Taskento redakcija® datuojama 1940-1942 m., galutiné re-
dakcija — 1940-1965 m. I§samiau Zr. Axmatosa (1990), 429—436.

3 Smith (2008), 1; Anderson (2004), 227-228.

3 Sjos eilés pradeda pirmajj i$samy Parasos gyvenimo aprajyma angly kalba — %r. Douglaso
Smitho knyga Perlas. Tikra uzdraustos meilés istorija Jekaterinos Didziosios Rusijoje. Smith
(2008), 1.

35 «Yro 6OPMO‘{CLHB ThI, TOAHOYH Hamma? / Bee paBro ymepaa [Tapama, / Moaoaas xosstitka ABOp-
ua. / Toner aapanom u3 Beex okoH, Cpesan camplil Alo6uMbIil AokoH, M TemHeeT oBaa anna. /
He pocrpoena rasepes — / Ora cBapebuas sarest, / Tae omsits moa noackasky bopest / 9ro Bee s
AAs Bac nHmy.» (5 HBaps 1941). Axmarosa (1990), 346.
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Filme jvaizdinamos Achmatovos cilés apie Para$a skatina Zidrova
ne tik prisiminti dvi motery istorijas siejanias paraleles’®, ne tik pama-
tyti pabréziama Achmatovos ir Emos (Tildos Swinton) pana$umg ir du
Achmatovos Sukuosenos tipus, uzfiksuotus daugybéje jos nuotrauky ir
portrety, bet sykiu suvokti, jog butent $ioji slepiama poetés figira’” (j
kurig nurodo paskiry detaliy ir jy derinio visuma) leidZia jminti dvi fil-
mo garso ir vaizdo takeliy jungiamas mjsles — varda-toponima ,Kitez* ir
Para$os portretg-svetimkiinj, mat kita Achmatovos poetiné kauké buvo
Kitezieté (Kitezo gyventoja). Kitezietés balsu ji kalba daugybéje eiliy, taip
pat ir garsiojoje poemoje Visos Zemeés keliu (pradiniu pavadinimu Kizezie-
té,1940), ir ciléradtyje ,Paguldziau garbanotg stnelj...“ (1940) ir kituose
jos sukurtuose tekstuose. Bet ir tas kirinys, kuriame pasirenkami kiti bal-
sai ir kitos kaukeés, — Poema be herojaus (t. y. ,pasakojimas apie Parasa®,
kurio eilés jvaizdinamos filme) — taip pat interpretuotinas kaip savitas
pasakojimas apie nematoma Kitezo miesta, jos eilése visada siejama su
Peterburgu®.

Taigi, kokj vaidmenj filme atlicka siuZetu nuvertinamas, bet is-
rai$kos lygmeniu jvertinamas portretas? Vir§ raSomojo stalo kabantis
dailés karinys tampa sinckdocha — dalimi, kuri reprezentuoja visuma
(aktorés dainininkés ir poetés istorijas) ir pasizymi metonimijai ir si-
nekdochai budingu referencijos poslinkiu. O $ios sinekdochos inspiruo-
jamy asociatyviy gretimumo rySiy apibrézimas sitlo zitrovui suvokti
Emos=KiteZo istorija kaip metafora su jai badingu reik§més poslinkiu,
kurio mastelj nusako intermedialusis kino ir dailés teksty dialogas: Pa-
raSos ir Anos=KiteZzictés atveju veikéjos figuira sicjama su architektaros
paminklu — Fontany namais, o Emos=Kitezo atveju veikéja tapatinama

su nematomu miestu, atpazjstamu i§ portreto sasajy su Peterburgu?”.

3¢ Aktorés dainininkés ir poetés istorijas sicja vardo keitimas, draudimas dainuoti / rasyti, vai-
dinti savo vaidmenj ir ,abejotina“ santuoka.

37 Eseistiniame filme Nematomas rémas (The Invisible Frame, Cynthia Beatt, 2009) Tilda Swin-
ton skaito poetinius tekstus, kuriy du (Achmatovos ir Willaimo Butlerio Yeatso) buvo atrinkti
jos patios. Zr., Petrowskaja (2009).

3 Volkov (1995), 346; Py6umauk (200s).

% Prie $iy nuorody priskirtina ir filme neaktualizuojama knygos Arelier Simultané ,protago-
nistés“ — Dclaunay ﬁgﬁra, mat Pctcrburgc iSaugusi Dclaunay bendradarbiavo kuriant kostiumus
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Sios sasajos leidzia pastebéti tai, ka, pabrézdamas veiksmo vietos
(pirmiausia Milano) vaidmenj, nejkyriai, bet atkakliai rodo filmas: pir-
micji filmo kadrai - Zirgy tramdytojo (vir$ ,varty“ j Milana — centrinés
stoties Milano Centrale) skulpturinés figiros stambieji planai nusako
istorijoje véliau atsirandandia zirgy lenktyniy tema, provokuojandia An-
tonijo pazintj su Ema, tad post factum jraSomi | naratyvinj siuzeto kods.
Bet Sie stambieji planai izoliuoja rodomg vaizdg nuo vizualaus milanietis-
ko konteksto dar prie§ pasirodant ekrane uzra$ui ,Milanas® ir uZmezga
ry$j su virtine Peterburgo kulturos Zenkly — su garsiaisiais Peterio Klod-
to skulptariniais Zirgy tramdytojais ant Anichkovo tilto per Fontanka
(kurios pakrantéje yra Annos-KiteZietés Fontany namai), su Etienne’o
Maurice’o Falconet sukurta Petro I skulptira (1782) ir su istorija, papa-
sakota Aleksandro Puskino poemoje Varinis raitelis: Peterburgo pasaka
(1833). Tad zirgy tramdytojo skulptiros stambieji planai sykiu aktyvuo-
ja naratyvinj kodg iSraiSkos lygmeniu — pradeda toliau déstoma Milano
sistorija“4°, kurioje Para$os portretu aktyvinamas simbolinis iSraiskos
lygmens kodas, leidziantis suvokti, jog Milano istorija jprasminama per
ry$j su Peterburgu.

Taigi, filmas pasakoja dvi lygiagre¢ias istorijas:

- Viena, plétojama siuZetu ir siuzete, supazindina ziGrova su
(rusy) emigrantés Milane likimu#*". Jos naratyvinj kodg suakeyvi-
na vakariené, o hermeneutinj koda - knyga.

- Kita, plétojama iSraiskos lygmeniu, supazindina Ziarova su
pasakojimu apie Milana. Jos naratyvinj koda suaktyvina Zirgy
tramdytojo stambieji planai, o hermeneutinj koda — portretas
(jo rodymo budas).

filmui, pavadintam taip pat kaip ir Hitchcocko filmas — Svaigulys (Le vertige, Marcel L'Herbier,
1926). Nors ir grindZiama antrininky problema, nebyliajame filme rodoma istorija neturi nicko
bendra su Hitchcocko filmu, bet ¢ia mes matome 1917 mety Petrograda (anuometinj Sanke Pe-
terburga).

4° [§samiau zr. Melnikova (2015).

+ Emigrantés likimo svetimame megapolyje vaizdavimas leido (mano supratimu, ginéytinai)
interpretuoti filma kaip politing melodrama, kurioje sociopolitiné kritika derinama su romanti-
ne siuzeto linija. Kaip ra$¢ Rebecca Bauman, melodrama vis dar siilo galimybes politines idéjas
reiSkiantiems rezisieriams vaizduoti XXI a. Zmogaus privataus gyvenimo konfliktus ir priestara-
vimus. Zr. Bauman (2013).
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Kaip buvo minéta, vakarienés scenos tampa sistemine nuoroda j
daile, o portretas — individualigja nuoroda j tam tikrg daileés karinj. Abi
nuorodos $iame filme aktualizuoja architekstinj** ry$j: pirmuoju atveju
Sio rySio ,formule® buty filmas <> ,paveikslas®, antruoju portretas <>
»knyga“. Kaip matome, architekstiné forma jgyja filmo istorijos jvykio
(vakariené) ir daikto (portretas) pavidala: architeksta nurodo tas filmo
démuo, kuris aktyvinahermeneutinj koda siuzeto (vakariené) ir rais-
kos (portretas) lygmeniu. O architekstinio rysio artikuliavimas atsklei-
dzia filmo reik§més formavimosi principa: filmo istorija (siuzetas) sitlo jj
suvokti kaip ,,paveiksla®, o filmo israiska — kaip ,.knyga“, kaip ta diskurso
forma, kuri disponuoja atviromis pasakojimo galimybémis ir nusako dai-
les galia virsti pasakojimu. Tad portretas ¢ia tampa nebe Galijoto ar Me-
duzos, bet veikiau Puskino Ruslano ir Lindmilos Kalbanciaja galva, kuri
pasakoja Ruslanui savo kovos su broliu Cernomoru istorijg ir atiduoda
jam kalavija, kad jj nugaléty.

Grjzimas prie istorija jréminané¢iy Vakarieniy po portreto inspi-
ruotos ,prakalbos® leidZia suvokti tapybisko istorijos rémo vaidmenj, o
netiesiogiai ir jusliskumu desakralizuojamo Komunijos simbolio — Zu-
vies — reik$me. Paveikslo jspudj sukeliantis, pasakojima ,,stingdantis” fil-
mo remas, | kurj ,jrafomas® ,sustingusj“ dailés pasakojima iSjudinantis
tapybos portretas, paveréia filma italy kino pamir§tu*? kultarinés Milano
tapatybés ,portretu®: j § ir $ios Meilés ,portrety” per Kita jraSomi visi
kultariniai Milano veidai — muzika, dizainas, architektiira ir literatira.
Ir vizualiai tapatindamas i$skirtinj veikéjos mégavimasi valgomais patie-
kalais su jusliniu, haptiniu kameros ,akies“ santykiu su pastatais, filmas
sitlo ,,valgyti“ (jusliskai suvokti) Milang kaip ,palaiminta (Vakarienés)
Duong®.

Kaip rodo Meilés analizé, paveikslo (konkreé¢iau — portreto) repre-

zentacija ne visada aktualizuoja intermedialyjj kino dialoga su daile. Ji

42 Architekstu vadinama teksty klasé (diskurso tipas, sakymo tipas, stilius, forma, zanras ir pan.),
i kuria jraSomas karinys. Architekstinis rySys yra kickvieno teksto mezgamas artikuliuotas ar
neartikuliuotas santykis su bendresniu kultiiros ar diskurso tipu (pvz., istorinis, filosofinis dis-
kursas, impresionistiné dailé), Zanriniu modeliu (pvz., romanas, drama, autoportretas, natiur-
mortas, sonata), sakymo tipu ar stiliumi.

4 I§samiau zr. Melnikova (2015), 107-111.
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mezga filmu jreik§minama ry$j su dailés vaizdavimo tradicijomis, formo-
mis ar / ir tekstais tuomet, kai aktyvinamas hermenecutinis i§raiskos
kodas, kuris kvestionuoja filmo ,,permatomuma® net tais atvejais, kai fil-
mas slepia savo dirbting prigimtj. Jo aktyvinimas sitlo Ziarovui suvokti
aktualizuojamo naratyvinio iSraiskos kodo logika ir, atsizvelgiant
i $ig logika, suprasti, kokj intertekstiniy rysiy tipa filmas jtraukia j in-
termedialyjj dialoga su daile ir kokioje medijy dialogo plotméje §is rysys
jprasminamas. Tad batent paveikslu i$judinamas hermeneutinis is-
rai$kos kodas suteikia kine rodomai dailei galig virsti pasakojimu, mat
batent jis aktyvina komunikacijos koda kaip konfigaruojantj bendra-
vimo taisykles nebe istorijoje, bet ja suvokiant, — kaip veikiantj tarp teks-
to ir ziGirovo, kuris jpareigojamas i$girsti dailés balsa.
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Summary

The paper focuses on the issue of representation of a painted portrait (still image) in
a film (moving picture). It considers the questions of intermedial dialogue between
cinema and painting, such as “How does cinema activate the ‘voice’ of another me-
dia?” and “What effects does such activation produce?”. Thus, both, theoretical and
practical questions are raised. Their discussion is built on the tenets of intermedi-
ality studies and on the Roland Barthes’ model of codes that produce and control
the processes of signification of the text. Rather than applying the “theory of codes”
presented in §/Z, the paper uses the specific model from Barthes’ “Textual Analysis
of a Tale by Edgar Poc®, which covers five codes: the code of action (or narrative
code), code of communication, cultural code, hermeneutic (or code of enigma) and
symbolic code. The analysis is grounded by Thomas Elsaesser’s idea that a portrait in
afilm is radically insufficient as a signified and contradictory as a sign, that it becomes
the source of an enigma and activates the hermenecutic code. The operative value of
the tools is demonstrated in the case study of the Italian film Io sono Lamore (I Am
Love, 2009) directed by Luca Guadagnino. It examines the strategies deployed by the
cinematic narrative to present a painting, and uncovers the conflict between the func-
tions performed by the painted portrait in the story and in the narrative discourse.
Questioning the nature of this conflict enables to find a possible answer to the theo-
retical questions under consideration.



